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はじめに1）
　オディロン・ルドン（1840-1916）は、近代的な都市生活を華麗な色彩
で再現した印象派と同時代の画家でありながら、「黒」と呼ばれる木炭で
創り出される白黒の世界を表現した。晩年になると鮮やかな色彩によって
新たな作品を生みだした。ルドンの「黒」の作品といえば眼球や斬首が水
平線の上を浮遊する奇妙な作品を、色彩の時代でいえば色鮮やかな花々が
生けられた静物画を思い浮かべることだろう。ルドンの自画像において、
1867年の青年時代に描いた自画像と晩年の1910年のものでは、同様の画面
構成がなされている。それは、水平の帯を用いたものである。ルドンの作
品でしばしば描かれる画面下の水平の帯状の部分は「黒」の時代において
も色彩の時代でも使用されており、ある時は人物手前にある欄干であった
り、水平線として表されている。ロドルフ・ラペッティによれば、水平の
帯は外の空間を隔てる効果があり、それによりその内部に描かれるモチー
フに観者の視線が誘い込まれると言う2）。それは額と同じような役割を果
たしていると言えるだろう。作品は額によって周囲から切り離され、凝視
の対象となるからである。さらに水平の帯は触ることのできる現実世界に
対して、特権化されたルドン固有の世界との境界を示していると言う。そ
うであるならば、水平の帯が額と同じような作用があるということにな
り、額の内部に水平の帯が描かれるという二重の枠が存在することになる
がそのことについては言及されていない。
　二重の枠の効果を狙ったものとしてトロンプ・ルイユが挙げられるだろ
う。絵画であると分かっていながら、その迫真性や臨場感から実際の事物
のように観者を錯覚させるのがトロンプ・ルイユである。ルドンがそうし
た作用を狙ったとは言い難い。では水平の帯は観者に何を明示しているの
だろうか。眼に見える現実世界のみを表してはいないルドンの作品に描か
れる水平の帯は、異空間のものが共存する場を支えるものである。ルドン
は彼の作品に描かれるイメージと彼の私的な過去の思い出とを結びつけて
解釈されることを拒みはしなかった。なぜなら自身の作品が表象と思い出
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という眼に見えるものと眼に見えないものの合流地点であるというように
考えていたからである。それゆえに可視を通して不可視を現前させる仕組
みを持つ表象システムの問題について考察しなければならないだろう。
1　水平の帯による画面構造
　一般に、ルドンの独創性が花開いたのは、1878年であるとされる。蔦谷
典子によれば、気球、眼、斬首、ペイルルバードといったルドン独自の記
号が作品に表れているからだと言う3）。1878年には、気球に見立てられた
単眼が水平線の広がる海の上で浮遊する≪眼＝気球≫4）という木炭画が制
作されており、さらに羽をつけた巨大な頭部が水平線の横たわる海の上を
漂う木炭画≪海の守護霊≫［F1］5）も描かれている。気球、眼、頭部とい
うモチーフは同時代の科学の反映を受けており、それは視覚と知覚への自
在さの象徴であり、またこれらの記号の再統合により独自の視覚言語が創
り出されていると言う。たしかに、気球が描かれることからルドンが当時
の科学に関心を抱いていたと見出すことができる。1878年パリの万国博覧
会では、気球に観客を乗せ、500メートルまで上昇し、パリを見渡すとい
う催しを行った。この出来事がモチーフとして気球を用いた作品を生み出
す源泉になったのではないかと考えられている6）。いつの時代の人々も抱
いただろう空を飛ぶという夢は気球によって実現された。科学は人間の想
像力という内面によって進歩していく。内面を養うには眼が必要不可欠で
あるとルドンは記す。
　魂を培う要素を取り入れるには、眼が必要です。眼で見る能力、正
しく真実を見る能力を発達させていない人は、不完全な知性しか持た
ないでしょう。見る、というのは、ものの関係を自然に見て取ること
です。7）
　空を飛ぶという夢を実現するには、まず「眼で見る能力」がなければな
らない。それゆえ、眼球を気球として見立てたのだろう。さらに人間の知
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覚の象徴である頭部や「魂」を見極めようと見開く眼は気球に見立てられ
るように、ルドンはひとつのイメージを導き出そうとはしない。ルドンは
眼にみえる世界の外観だけに捕われるのでなくそれを超えたもの、「魂」
を見ようとする。ルドンが描く奇妙なモチーフ、眼球や身体から切り離さ
れた首が浮遊するのは、水平線の広がる海の上である。蔦谷はこうした背
景からルドンの故郷ペイルルバードを想起すると言う8）。
　ペイルルバードとは、ルドンの父ベルトランが所有していた葡萄畑と荘
園屋敷のあったところである。ルドンの両親や兄弟が住むボルドーから北
西約30キロ離れた場所にあるこの地でルドンは家族と離れ、幼少期を過ご
す。後にルドンは、そこで芸術家としての意識がすべて生まれたと手記を
残している9）。1874年の父の死後から夏になるとペイルルバードで過ごし
ていた。ルドンの「黒」と呼ばれる作品は、制作地ペイルルバードと木炭
という表現手段によって生み出され、後に出版するリトグラフ集の基とな
る木炭画は、ここで制作されるほど、ルドン芸術にとって重要な土地であ
る。こうした彼のペイルルバードへの思いは家族には伝わらなかった。こ
の土地は父ベルトランの死によって家族の共有財産として遺されたが、そ
の後経営の悪化により手放そうと話が持ち上がった。ルドンはそれに断固
反対し、兄エルネストに対して訴訟を起こすものの1897年には売却が確定
した。ルドンの芸術の源泉となった土地を売却するというこの出来事は、
表現方法が黒から色彩へと移行した要因のひとつとして挙げられているほ
どだ。ペイルルバードという土地は、オディロン・ルドンの芸術を語るの
に避けて通ることはできない。そして蔦谷はモチーフが描かれるその背景
にペイルルバードを見てとる。
　彼の視覚と創造力を育んだペイルルバードも、かつては海の底だっ
た。大洋だった名残を残す乾いた砂地の荒涼とした原野が広がってい
た。《海の守護霊》に現れる広がる海は、この原風景を思い起こさせ
る。10）
　蔦谷はルドンの私的な思い出、ペイルルバードと作品に描かれる海を結
37表象と思い出の合流地点
びつけて作品解釈を行う。それは、ペイルルバードがルドンの作品に描か
れてこそ彼の独創性が生まれる要素のひとつだと言うものである。たしか
にルドンは海というものが芸術家にとって大事な創造力を喚起させる場で
あると手記を残しているが11）、ルドンの私的な思い出は抽象化されて記述
されており、そこがあの場であるといった場所の特定はされていないた
め、《眼＝気球》や《海の守護霊》において描かれる海にルドンがペイル
ルバードを表そうとしているとは断定し難い。さらに蔦谷はモチーフと背
景の関係に関して、シュルレアリスムのデペイマン的手法であると言う。
《海の守護霊》では、頭部がスケールからいってもそぐわない海景と
組み合わされる。対象と背景の接合を日常の文脈から切り離すシュル
レアリスムのデペイズマンの手法を先取りするような「イメージのコ
ラージュ」というべき手法がここではなされているのである。12）
　《海の守護霊》は、何の変哲のない海に、ヨットが浮かび、その周辺に
は鳥が飛んでいる。画面の四分の一が水平線で表される海であり、画面の
大半が空である。その空には、羽をつけた人の頭部が浮遊している。ヨッ
トや鳥と比べることで、頭部の大きさが強調される。人間は自分の眼から
モチーフが遠ざかれば遠ざかるほど水平線へ近づいていくと思い込む。モ
チーフが大きく描かれれば手前に、小さく描かれれば奥にあると感じる。
つまり、この作品では近景にヨットや鳥、中景には、頭部、遠景には水平
線が横たわっていることになる。しかし背景は昼のように明るいのに対
し、頭部の左目だけに光が当たっており眼の周辺は影になっていることか
ら、背景とモチーフの空間が違うことに気づかされる。蔦谷はそうしたモ
チーフと背景の結びつき方がシュルレアリスムのデペイズマン的だと言
う。デペイズマンが行われる目的は、それぞれ現実のものであるモチーフ
と背景の結びつきが日常的でないことによる違和感を生じさせようという
ところにある。つまりそれら自体では何の変哲もないものだが、日常の文
脈とは違うところに置くことで効果が現れるのである。それに対してこの
作品では、モチーフが羽のついた体のない頭部が浮遊するという現実的で
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はないものであるために、シュルレアリスムのデペイズマン手法とは異な
ると言える。この作品では、頭部が左側の眼球がスポットライトで照らさ
れたかのように一部だけが白く浮かび上がり、その周りは暗闇に佇む影と
なっている。太陽の光を反射させる水面と暗がりから浮かび上がる眼球に
よって、背景となるはずの水平線とこのモチーフが別の空間のものである
と気づかされるのだ。人工的な光が当たる頭部には太陽の光を浴びていな
いが、あたかも海上にいるかのように影を作っている。そこはまるで昼の
世界と夜の世界が結び合っているかのような幻想的な空間となる。
　「黒」から色彩へと移行する転換点に制作された《眼を閉じて》（1890年）
は、1904年に国家買い上げとなったルドンの代表作のひとつである13）。性
別の判断がつかない肩まで髪を伸ばし、眼を閉ざした人物が首を軽く傾
げ、水平線または地平線の向こう側に位置するという水平の帯を用いた画
面構造である。一般的に水平線というのは、天と地を分ける線であり、水
平線の近くやその向こう側に人物が描かれるとしたら、豆粒ほどの大きさ
で表現されるはずである。しかし人物は水平線から肩から上半身を覗かせ
ており、それにより人物はかなりの巨大サイズであるとわかる。リトグラ
フ《眼を閉じて》［F2］14）において画面左側から光が射し顔に影を作って
いるが、人物の画面左側の背後には影が描かれている。普通ならば水平線
の上は空であるが、人物の影があるために空ではなく、何か壁のようなも
のがあると想定させる。この人物の存在感は水平線や壁にある影によって
増している。水平線である水平の帯が描かれることで、壁との間に空間が
生まれ、奥行を出し、彼女がそこにいる奥行きのある空間となるものの、
それらが同一の空間のものではない多層的な空間がひとつの画面内に表現
されていると言えるだろう。
　パステル画《花の中の女性》（1903）［F3］15）は、画面右側に横向きの女
性が位置し、その周辺には、赤や青や黄色の色斑が描かれている。画面下
の水平の帯は女性の手前に位置しているが、その向こう側にある背景や人
物の服装の色を映しているために水面のようである。女性の白い服にも青
や茶色の色斑が描かれている。画面中央には、緑色の葉と茎のようなもの
が描かれており、この多彩な色で表現されているのは花だろうかと思わせ
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る。ひとつひとつの色は混ざり合うことはなく自律しており、そうした色
の重なりは空間の奥行きを感じさせる。女性の顔の前の赤い花は、彼女の
首元にもあり女性と花の位置関係は曖昧である。それゆえ、これは花では
なく単なる色の塊ではないかとも思われ解釈が定まらない。背景は現実と
も非現実ともつかないために、曖昧で不明確な空間である。それぞれのモ
チーフの位置関係は曖昧ではあるが、それらの手前に位置する水平線に
よってこの空間は支えられている。喜多崎はルドンの色彩の作品におい
て、パステルや油彩によって生み出される光が背景とモチーフを異化する
作用があると考え、異なる次元のものは色彩による同質化によりひとつの
画面に並存することが可能となるとした16）。たしかに《花の中の女性》に
おいても、背景とモチーフは異空間のものでありながら、ひとつの画面内
に並存していると言えるだろう。さらに色彩による光が「幻想的空間の発
生装置」であると言う。ルドンの作品において、色彩の作品にかぎらず光
は異化する作用があるのではないだろうか。なぜなら木炭画≪海の守護
霊≫の闇に放つスポットライトのような光と真昼の太陽光は、背景とモ
チーフが異空間のものであると気づかせ、リトグラフ《眼を閉じて》にお
いても光が作る影によって異空間のものが並存していることを明らかにし
ていたからである。
　以上では、ルドンの独創性が花開いたとされる1878年の「黒」の時代の
ものと「黒」から色彩へ移行する転換期の作品とされるものと、色彩へと
表現方法が変わった後の作品とを見てきた。「黒」と色彩という表現手段
が移行しても共通していたのは、水平の帯が描かれていることである。そ
の効果として、空間に奥行きが生まれ、異空間のものが共存する場を支え
ていることが挙げられるだろう。
2　光と枠
　ルドンの横向きの女性と花が描かれる作品は、ルネサンスの肖像画から
影響を受けたものであると考えられている。サントシュトレームは、ルド
ンの《窓辺の若い女性》17）がピサネロの《エステ家の王女の肖像》（1441-
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43年頃）18）から着想を得ていると指摘する19）。この作品は1893年にルーヴ
ル美術館に置かれた。それを見たルドンは花と女性というテーマの影響を
受けたのではないかと言う。ピサネロの作品は、髪を結い上げ、おでこを
出した横向きの女性が花々を背景にして描かれており、女性の横向きの
ポーズは観客に近寄り難く感じさせる。《窓辺の若い女性》では女性の手
前に窓のような枠が描かれているのに対し、ピサネロの作品では枠のよう
な奥行きを感じさせるものは描かれていない。ルドンの作品において、横
向きの女性と草花が描かれる作品の多くは、画面内に窓のような枠や画面
下部に水平の帯が描かれ、その手前や奥に横顔の人物が描かれる。そして
「黒」から色彩へと表現手段が移行した要因のひとつとして考察される
テーマである。
　窓のような枠は手前と奥というように二つの空間を生み出すために、そ
の差異が強調される。中山は、枠の内部にとどまっていた光が徐々に外へ
と溢れ出し、そうした光が「黒」から色彩へと表現方法が移行した契機に
なったのではないかと指摘する20）。それは「黒」の時代の奇妙なモチーフ
が闇の中で照らされるほのかな光から光溢れる華麗な色彩世界へというよ
うに、光の効果の探求によって表現手段が変わったのではないかといった
ものである。その結果、枠によって支えられていた現実感が色彩を用いる
ことで与えられたために、色彩の時代になると枠は解消されたと言うが、
枠は色彩の時代でも描かれている21）。
　ルドンは光の表現に関して「黒」の時代から関心があったと言われる。
たしかに木炭やリトグラフでは、闇の中で自ら発光する人面花のような光
の表現が多く見られる22）。「黒」の時代、つまり1890年以前であるが、白
黒の世界のみを表現していたわけではない。たとえば1877年に制作された
《黒い天使》［F4］23）である。この年に多く制作された斬首というテーマ
を扱っており、こちらに視線を投げる羽の生えた首が水平線の上を飛んで
いる。木炭とグアッシュで描かれたこの作品では、背景はまばゆい光に覆
われており、水平線はうっすらと線で表されている。それゆえ、奥行きを
生み出す水平の帯による画面構成であると言える。また背景に満ちた光は
描かれるモチーフを異化している。1890年以降、表現され始めたと考えら
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れていた光の効果は、「黒」の時代においても表現されている。それゆえ
ルドンの光の表現は、時代によって変わっていったと考えるよりも表現手
段によって異なっていると考えられるのではないだろうか。
　1903年に制作された《雲＝花》24）は、大海原に二人の人物が乗る小船
が描かれている。画面下の水平の帯は、海として表されている。画面全体
には橙や青、白がまだらに描かれる。ガンボーニはこれらが単なる色斑な
のか、花束なのかと自問し、こうした像の揺らぎは作品を鑑賞する際にも
及ぶと言う25）。モチーフは色斑なのか、雲なのか、それとも花なのかとさ
まざまな像が浮かんでは消えていく。ルドンは、ひとつの確定した解釈を
求めてはいない。モチーフは、色斑でもあり、雲でもあり、花でもある。
さらに画面全体に広がる確定できない多彩な色彩は、色の重なりを見せる
ことで、それぞれの色が持つ空間の混在化を表している。こうしたルドン
の多彩な色彩による表現は色彩分割を用いたものであると考えられてい
る。
　もし印象主義というものがなかったら、二種類の純色を並べて、そ
こに補色関係を仮構する（一例として、たがいに補色どうしの赤と青
の筆触を隣りあわせにおけば紫にみえる）色彩並置という発想がな
かったら、色彩はいつまでも固有色の黄昏から逃れることはできず、
華麗きわまる色彩の魔術師としてのルドン、あの《黒》の支配者が「変
身」をとげることもありえなかったということだ。26）
　なるほどルドンが使用したパステルは油絵と比べて、色そのものの発色
がよく、また色を重ねて塗っても、他の色と混ざることがないために色を
幾重にも重ねることができる。そのために原色を並置する色彩分割の原理
を使って描いているのはたしかである。しかし色彩分割の原理を用いるこ
とで色彩画家としてのルドンが誕生したと言う本江邦夫の指摘はあくまで
も仮定にすぎない。ルドンの色彩画と印象派の色彩による描き方が似てい
てもその目的は異なっていることを指摘しなければならないだろう。
　印象派の画家であるモネは、戸外における制作の中で、一瞬一瞬で変化
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する光の効果に関心を抱き、ものの立体感よりも眼に見える光の効果の表
現を追及したとされる。馬淵明子によるとモネは水を好み、水のきらめき
やそこに映る葉や木々の像を色彩で表現したと言う27）。1890年代から制作
され始めた「睡蓮」の連作28）において、しだいに高い位置から水面をク
ロースアップした角度で描かれ始める。1905年のものでは、水面そのもの
だけが画面全体に描かれ、水面に浮かぶ花と水面に写る上下逆さまの木々
や雲は、ものの形態が抽象的であり、光の効果で色を変え、乳白色の調和
によってその一瞬を捉えられている。画面全体が水面という構図は遠近法
の消失点を水平線上に定めるという法則に基づいた従来のやり方からの逸
脱であった。それにより風景画の基本であった空と地面の関係は解消され
ているものの、自然界の広い空間はその断片を切り取ることで暗示されて
いる。モネは画家自ら感受した光の印象を追及した結果、西洋絵画の伝統
であった遠近法から逸脱し、眼に見える現実世界を表現したと言えるだろ
う。
　一方、ルドン芸術はひとつの確定したイメージを導き出そうとはしな
い。そのために現実でも非現実でもなく、異化されたモチーフとの共存で
成り立つ多層的な空間が示される。その空間の重なりを表現するためか、
色は自律的でまだらに描かれる。モネは、自然光の効果の表現を追求した
結果、ものの形態が抽象化するに至るのであり、あくまでもそれは、眼に
見える現実世界の表現である。モネもルドンもそれぞれの絵画表現を追及
した結果、抽象的な空間表現に至り、その色彩による描き方が似ていたと
しても、それを用いる目的は、まるで異なっているのである。
3　水平の帯が明示するもの
　ルドンは像というのが、様々な面を持ち、その都度、外観を変化させる
もので、それが神秘であると考えていた29）。そのためかルドンの奇妙なモ
チーフにはいくつものイメージが浮かんでくる。たとえば《海の守護霊》
において描かれている奇妙なモチーフには、彼の私的言語である眼、首、
気球といった複数の像が認められている30）。ダリオ・ガンボーニは、以下
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のように言う。
　制作中の多様な瞬間や諸段階を部分的に見えるよう残すことによっ
て、ルドンは作品の生成過程を提示するとともに、観る者に同じ過程
を辿らせ、多様な認識と解釈に誘いながら、作品の構成要素を統制か
つ補完するよう促している。31）
　ルドンは作品を定義するのを嫌う。それは観者が複数の解釈をできるよ
うにするためであるのだろう。「眼を閉じて」において水平の帯の向こう
側にいる人物には、ミケランジェロの《瀕死の奴隷》32）の影響が指摘さ
れている33）。ルドンは、奴隷の眼を閉じた姿から、眼には見えない内面を
感じとったとされ、それを表現したかったために《瀕死の奴隷》の眼を閉
じる姿を「眼を閉じて」において引用したと考えられている。またブルッ
クス・アダムスは、水の中に人物が描かれていることに関して、ルドンの
友人エミール・エヌキャン（1858-1888）との思い出と関連づけている34）。
それは、1888年にサモワのルドンの家に遊びに来たエヌキャンが、水泳中
に溺死をした出来事である。ルドンの眼の前で起きたこの出来事と水の中
に人物が浸っていることを結びつけ、ルドンの人生での出来事を基に作品
解釈を行う。ルドンは、彼の作品に描かれるイメージと彼の私的な過去の
思い出とを結びつけて解釈されることを拒みはしなかった。エドモンド・
ピカールによる指摘、「眼を閉じて」に描かれる人物にルドンの妻カミー
ユの面影を見出したことに関して、ルドンは否定をせずに、無意識の産物
であると答えている35）。1902年に彼は作品の制作過程について以下のよう
に述べている。
　「殆ど理論的な花というものは、視覚的な外観を、観念が捉えた全
体的な印象に従わせる」。理論という考えはともかく、これは恐らく
真実だ。
　いずれにしても、この判断が私の仕事のいくつかを統制し、特徴づ
ける。制作の半ばにして、今述べた結果のために、私の記憶という助
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手が突然現れ、いくつかの作品の停止を強制し、それらが明確にされ
ていて私が思うままに組織されるのに気づくことがある。表象の岸と
思い出の岸という、二つの岸の合流地点にやってきた花。それは芸術
そのものの実る土地であり、精神によって鍬を入れ耕された、現実の
良き土地なのである。36）
　ルドンの記憶に痕跡を残した像は作品過程に現れ、表出される。そして、
表象と思い出という眼に見えるものと眼に見えないもの、異次元のものは
並存して表されている。いくつものイメージが認められるモチーフは光に
よって異化され、異空間のものが共存する多層的な空間は、水平の帯が描
かれることで支えられていた。そのため水平の帯は、表象と思い出の合流
地点を示していると考えられるだろう。表象と思い出の合流地点として表
されている水平の帯は、表象のシステムを明示していると言えるのではな
いだろうか。
　ここで言う表象システムとは、可視を通して不可視を現前させる仕組み
のことである。この仕組みはある種暗黙の了解で成り立っているものであ
る。ルドンは水平の帯によって可視と不可視の合流地点を示して、そうし
た暗黙の仕組み自体を明示するといってもよい。それはまるで、奥行きと
しての仕組みが画面上に平面化されて、可視と不可視を並存させているか
のようでもあるのだ。
　可視を通して不可視を現前させる仕組みは、イコンの仕組みと同様であ
る。キリスト教美術史においては、イコンは崇敬の対象である聖人の図像
である。イコンに関する議論、偶像破壊論者と偶像崇拝者（偶像肯定者）
の対立は、第二ニカイア公会議（789年）で偶像崇拝者が勝利し、終結した。
偶像破壊論者はイコンの図像そのものが拒絶に値するのではなく、イコン
の像によって想起されるもの、不可視なものや神聖さへと向かうその指示
性を拒絶するとした。一方、偶像崇拝者はイコンの図像を通して、その原
像へ向けられるという図像そのものへの崇拝ではないと正当化した。イコ
ンの使用は像そのものを崇拝するのではなく、像が示すものを想起させる
ためであり、像そのものは敬意をもって扱われるべきものではあっても、
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あくまでも崇拝の対象ではないとされた。つまりイコンとは可視と不可視
を媒介する像であり、不可視のものを想起させる超越的で象徴的な役割を
もつ顔である、またはそういうものであるとされると言う37）。
　ルドンは、水平の帯を用いた画面構成でキリストの磔刑図を描いてい
る。ロザリーヌ・バクーは、1894年から1895年にかけてルドンが大病した
ことと関連づけているが38）、キリストの姿を描くことで、暗黙の仕組みを
表象しようとしていたのではないだろうか。《赤い茨にキリスト》［F5］39）
は、水平の帯の向こう側に磔刑されたキリストが位置しており、水平の帯
によって下半身は隠されている。キリストの前には赤い茨が浮かんでい
る。キリストはゴルゴダの丘に貼り付けられたために、キリスト手前にな
にか置かれていたとは考えられない。そのために水平の帯が机なのか水面
なのか判断することができない。一般的に磔刑図は、可視と不可視を媒介
する像である。ルドンはそうした仕組みを水平の帯を描くことで明示して
いるのだ。1891年にルドンは石版画集『夢想（わが友アルマン・クラヴォ
─の思い出のために）』を出版する。その作品集に収められた《それは一
枚の張、ひとつの刻印であった》40）は、窓のような開口部に布が垂れ下
がっている。髪が肩まで伸びた男性の顔が浮かび上がるこの布は、まるで
「ベロニカの布」（聖顔布）のようである。「ベロニカの布」は、キリスト
がゴルゴダの丘へ十字架を背負って行く中でベロニカという女性がキリス
トの汗を自分のベールで拭うと、ベールにキリストの顔が写っていたとい
う伝承である。つまり「ベロニカの布」は、キリストの顔が刻印された布
である。デュランによれば、この人物には、クラヴォーの面影がみえると
言う41）。アルマン・クラヴォーは、植物学者であり、ルドンに微生物につ
いて教え、さまざまな影響を与えた人物である。クラヴォーは、1890年12
月1日に首吊り自殺をした。その翌年にルドンはこの石版画集を出版した。
ルドンはクラヴォーの死により、クラヴォー自身が死んでいなくなって
も、クラヴォーの存在は感じることができることを体験した。ルドンは、
「ベロニカの布」を想起させるようにクラヴォーを描いてると考えられて
いる。つまり眼に見えるものを通して眼に見えないものを想起させるとい
うイコンの仕組みを活用して描いていると言えるだろう。山本敦子は「オ
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ディロン・ルドンまたは「絶対」の探求」において、水平の帯や枠取りに
ついて以下のように言う。
　こうした画面下部の水平のボーダーや絵の中の枠組みが意味するも
のは、日常生活の文脈から作品を切り離し、そうすることで写実主義
の世俗性、地上性を超越しようとする試みに他ならない。42）
　たしかにルドンは写実主義のように眼に見える現実世界を描いているわ
けではない。異空間のものがひとつの画面に共存する場は水平の帯によっ
て支えられている。しかし水平の帯の役割はそれだけではない。またガン
ボーニは、ルドンが非合理的な空間を生み出さそうとしており、水平の帯
は現実感を喪失させるひとつの手法であると言う43）。これまで見てきたよ
うに水平の帯は異化したものをひとつの空間に共存させていた。そして水
平の帯が描かれるのは、表象と思い出の合流する場として示すためであ
り、そうすることで、表象のシステムを明示しているのである。描かれる
モチーフは多様な像を想起させるが、表象を通してその源泉を見て取るそ
うした仕組みを平面化して描くのが、水平の帯による画面構成である。つ
まり、水平の帯は、モチーフとして描かれるものでもあり、暗黙の仕組み
自体を示すものでもある。このように、やはり水平の帯による画面構造は、
奥行きとしての表象の仕組みが平面化して表していると言えるだろう。
4　水平の帯によるメタ表象システム
　人物手前に欄干や窓枠が描かれるのは、ルドンによって考え出された画
面構成ではない。なぜなら西欧絵画では自画像や肖像画において、人物よ
り手前に欄干や窓枠を置く構図がしばしば使用されているからだ。たとえ
ば、レオナルド・ダ・ヴィンチの《ミラノの貴婦人の肖像》（1490-1496）44）
においても、画面下に欄干が置かれ、その向こう側に女性が描かれている。
空間の奥行きは画面下の欄干や女性が身体をななめにさせることで表現さ
れており、欄干によって観者のいるこちら側と描かれる女性との隔たりを
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感じさせる。欄干はこちら側と隔たりを感じさせるだけではない。トロン
プ・ルイユが流行った17世紀のものでは、欄干から描かれる人物が身を乗
り出して描かれる作品がよく見受けられるが、そうした構図の使用は画面
から飛び出してくるような臨場感を狙ったためであり、それにより描かれ
る人物の存在感は増すのである。さらに自画像や肖像画には、描かれる人
物の社会的な地位を示すという目的があり、それは身振りや衣裳によって
表されたと言う。レンブラント・ファン・レインの《石の手すりにもたれ
た自画像》（1639）45）では、画面右側を背にして、画面下に描かれる欄干
に片方の肘を乗せ、顔を正面に向け、こちら側を見つめるレンブラントが
描かれている。レンブラントは毛皮の襟がついた外套を羽織り、そのなか
にはレースの袖口に縞模様の袖がついたシャツを着て、頭にはベレー帽を
斜めに被っている。マリエット・ヴェステルマンによれば、この作品にお
いて衣裳が表す社会的な地位は当時のものではなく、16世紀のものである
と言う46）。また石の欄干に肘をつき、顔だけを正面に向けるポーズはティ
ツィアーノの《男の肖像》（1512頃）47）の引用であり、正面に向けた視線
やベレー帽、襟の立てた外套はラファエロの《バルダッサーレ・カスティ
リオーネ》（1514-1515頃）48）から着想を得たと言われている49）。そうした
ことからレンブラントはこの作品においてポーズや衣裳を既存する作品か
ら借用し、取り入れることで過去の偉大な芸術を喚起させ、それを乗り越
えようとする意図があると考えられている。このように人物手前にある欄
干は、観者のいるこちら側とあちら側の分ける境界線の役割と、絵画とい
う平面に立体感を出すという役割を果たしている。ルドンが水平の帯を用
いる画面構成をこうした先行例から着想を得た可能性がないとは言えな
い。しかし、ルドンはそれを彼独自の表現様式として用いていると言える
だろう。なぜなら一般的に自画像や肖像画において重要な情報源である身
振りや衣裳は、ルドンにおいては水平の帯によって隠され、トロンプ・ル
イユにおいて臨場感を出すために必要である欄干の立体感や質感は、ルド
ンでは抽象的な描かれ方へと変化するのが明らかだからである。
　ルドンの画面構成における水平の帯の描かれ方の変化は、彼の自画像を
比較すると明確に見えてくる。1867年に制作された《自画像》［F6］50）に
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おいて、画面右側から当たる光によって暗がりからルドンの姿と帯を浮か
び上がらせる。光による影のために、顔の凹凸は強調されるが、彼の左の
顔色は白い。画面下の水平の帯状の部分は立体的に描かれ、ルドンの前に
位置しているために、欄干のようなものだと考えられる。欄干によって肩
から下は隠されてしまうために、彼の身振りや服装は分からず、観者の視
線は彼の顔へと誘われる。そしてルドンは画面右側に背を向け、振り向い
た視線をこちらに向けている。そのような自画像からはルドンという画家
になるという決意すら感じ取れる。画家の最初期にあたる作品において、
水平の帯は欄干であると分かるように物質感ははっきりと描き込まれてい
る。しかし晩年に描かれた自画像においては、人物手前に水平の帯が描か
れるという同様の画面構成ではあるが、水平の帯はその向こう側が透けて
見えるように描かれるのだ。
　1910年頃に制作された《自画像》［F7］51）では、白い口髭と髪の禿げ上
がった老いたルドンが描かれている。ルドンの手前には、1867年の自画像
と同様に水平の帯がある。しかし水平の帯の立体感は失われ、具体的な物
質であると判断するのは不可能である。透明な帯はその向こう側にいるル
ドンを透けさせ、ルドンの肩から下を隠しつつも見せている。帯を抽象的
に描くことで空間の境界を曖昧にしていると考えられる。さらに背景は画
面の右側が暗い茶色であるのに対し、ルドンを境に明るい黄土色へと変
わっている。しかしルドンの顔は、画面右側から光に当てられ白く浮かび
上がり、画面左側の顔には影ができている。つまり、画面左側の背景が明
るい色であるのは、光によるためではないのである。こうした背景の異な
る色は、それぞれが違う空間のものであると示されており、背景と人物が
異次元の空間のものであるとわかる。水平の帯が透けることで画面左側の
背景の色を透けさせてしまい、その境界がわからなくなるため、異空間が
混在化しているといえるだろう。さらに、水平の帯が抽象的に描かれるこ
とで具体的なものを表象しているとは思えず、そこには暗示性が残るだけ
となる。水平の帯は、眼に見えるものを通して眼に見えないものを現前さ
せるという仕組みを明示するために用いていた。それゆえ水平の帯がもの
の立体感や質感を表さなくなることで、その仕組みは崩れてしまうのだ。
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5　花の静物画
　17世紀にアカデミーで確立された絵画の主題の位階において、静物画に
は低い地位しか与えられなかった。その頂点には歴史、聖書、文学に基づ
く主題である歴史画となり、次に風俗画、肖像画、風景画と続き、最後に
静物画であった。その理由として歴史画は人間の体の動きや相互の関連し
合う様子を描くには高い創作技術が求められ、さらに道徳的であるとか観
客を高尚にするからといったものが挙げられる。そうした理由から芸術理
論においてはただ自然に即して描かれる静物画は低くみなされた。花の静
物画が独立した絵画のテーマとなったのは自然や花に関する学問的な関心
からであった。花の図解という傾向が強かった初期の花の静物画では、季
節と関係なく多様な花が描き込まれた。そしていつの時代にも静物画の特
質の一つとして自然に即して描写されてきたと言う52）。このように美術史
の中で花の静物画は自然を忠実に描くという写実性をもち、さらにはそこ
にあるという実在感を与えるものとして描かれてきた。静物画は実物そっ
くりに忠実に再現する画家の能力を発揮できるものであり、実物と見紛う
までに観客の錯覚を誘うものという側面を持ち合わせるためにトロンプ・
ルイユと呼ばれるようになる。観者の眼をあざむくには迫真性や写実性は
必要不可欠であり、さらにそこにあるといった実在感を与えるには、それ
が入れ代わる現実と観者の視線がどの角度から見ても一致させなければな
らないといった空間的文脈のなかに置かれる必要がある。静物画は、実物
大の事物が画面に対して平行な背景の前で示され、さらに深い奥行きのあ
る空間描写は回避した方がよいとされる。それゆえ通常、花の静物画では、
背景は壁、その手前に机といったさほど奥行きのない空間に花は置かれる
のだろう。ルドンにおける花の静物画は現実世界の再現ではない。なぜな
ら、ルドンが描く花の静物画のなかには、花瓶を置く机として表される水
平の帯の立体性が表現されずに、色面のように描かれる作品があることか
ら明らかであろう。
　《花瓶の花》（1904-1906）［F8］53）は、青い花瓶には赤いひなげしなど、
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色とりどりな花が生けられている。花瓶は浮かんでいるような印象を受け
るのは、画面左側から当てられる光によって、花瓶の右側には影が出来て
いるが、花瓶が乗せられている机には影はないからである。背景において
画面上部と中部は黄味がかる白色で下部分はそれよりも濃い茶色である。
そのために、花瓶は画面下の茶色の部分に乗っているように思われるが、
立体性がないために空中に浮かんでいるように見えるのである。つまり机
だと思っていたものは色面であり、この色面と花瓶は、異なる空間のもの
だと気づく。
　《縦長の花瓶に生けられた野の花》（1912）54）では、机のようなものは
描かれていない。画面は上部のからし色、下部の茶色に分けられている。
パステルという色の混ざらない素材を使用しているために、からし色の上
に茶色が重ねられているのがわかる。ひなげしやなでしこ、アネモネが生
けられた花瓶は、こうした重ねられた色の前に描かれている。空間の多層
性は色によって表現されていると言えるだろう。
　《花が生けられた花瓶》（1916）55）では、空間構成がさらに色面によっ
て何層も重なっていることが表現されている。花瓶に生けた花が画面中央
に描かれている。背景は、遠景が黄土色の色面、中景が淡く塗られている
が白い色面、前景が画面下の茶色となる。前景にいくにつれて、色は薄く
塗られているため、その空間の重なりがわかるように表現されている。空
間は色によって三層となっている。
　こうしたルドンの花の静物画において、花瓶の下にある机がその立体性
を表現せず色面となることで、空間の多層性が表現されている。写実的に
描かれる花や花瓶に対し、壁や机を抽象的に描くことで、異なる次元のも
のを同一の画面で表現している。水平の帯は、物質的な立体感が与えられ
て表現されていたために、欄干や机のような具体的なものだと思われる
が、次第にその立体感は表現されなくなる。そして、1890年代になると、
手前に水平の帯が描かれることで隠されていた、水平の帯の向こう側に描
かれる人物の服装やシルエットを透けて見えるように描く作品が現れる。
水平の帯が物質的な立体感を失うことで、何かを表象するものとしての役
割は機能しなくなる。また、ものの立体性を表現しなくなることは、西欧
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絵画がルネッサンス以降、基本的な技法のひとつとして用いた遠近法を無
視したことになる。水平の帯は、「表象の岸」と「思い出の岸」という二
つの岸の合流地点を示すものである。可視を通して不可視のものを現前さ
せるという表象システムに対して、ルドンは、その仕組みを明示するため
に水平の帯を用いていたが、さらに水平の帯がものの立体感や質感を表さ
なくなることで、その仕組みは崩れてしまう。そうすることでルドンは、
表象とはなにかという問いを我々に提示しているのではないだろうか。表
象を通してその源泉を見て取る仕組みを崩し、「思い出の岸」が何なのか
到達できなくなり、可視を通しての不可視の現前ではなく、そのものが現
前となる。つまり、表象と現前の混在化を明示し、何かを想起させるため
だけの絵画ではなくなるのだ。ルドンは絵の仕組みそのものを絵で探求し
た。なにかを再現するための絵画でなくなることで彼はその問いを実践し
たのである。
おわりに
　オディロン・ルドンは、自らの自伝を記す機会が2度もあった。彼の芸
術を理解するのに役立つようにと書かれたそれらは、1894年の「ピカール
の手紙」と1909年の「芸術家のうちあけ話」である。ルドンが残した手記
には、眼に見えるものを超えたものを表すのが「真の芸術家」であると書
かれているために、彼は精神的な内面世界を追求した画家であると言われ
る。「ピカールの手紙」から10年以上経って記された「芸術家のうちあけ
話」によって、生後わずか2日でペイルルバードに送られ、そこで家族の
愛情から見放されて過ごした孤独な幼少時代、さらには彼の芸術の源泉が
ペイルルバードであるというひとつの定説が作り上げられた。一般的な芸
術家ルドン像が出来上がったのは、自ら芸術家ルドン像を形成しようとす
るルドンの意図の反映あるいはそれを鵜呑みにした結果が感じられる。従
来なされる作品解釈においても、そうした芸術家ルドン像を受けて、ペイ
ルルバードへと回帰される。しかし1894年の手記を基に解釈するか、それ
とも1909年の手記を基にするかで、作品解釈は変化してしまう。なぜなら
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ルドンの自分の子供時代の解釈に変化が見られるからである。それゆえ
に、ルドンの作品の画面構成に着目した。
　「黒」の時代でも色彩の時代でも作品の画面構成において共通している
のは、画面下に水平の帯が描かれることである。ルドンは、像というのが
さまざまな面を持っており、外観をその都度変化させるものであると考え
ていたために、モチーフには多様な像が解釈できるように表現され、さら
には空間も多層的に描かれている。ルドンの像の変容の探求は、作品の制
作過程においてもなされている。作品制作の半ばにルドンの記憶に痕跡を
残した像は現れ、表出される。表象と思い出という眼に見えるものと眼に
見えないものが合流する場は、水平の帯によって表されているのだ。ここ
で言う表象システムとは、可視を通して不可視を現前させる仕組みのこと
であり、ある種暗黙の了解で成り立っているものだ。ルドンは水平の帯に
よって可視と不可視の合流地点を示して、そうした暗黙の仕組みそのもの
を明示している。それは奥行きとしての仕組みが画面上に平面化され、可
視と不可視を並存させているのだ。ところが、水平の帯に関してなされる
従来の研究では、それが現実と非現実の境界線であり、その境界線がなく
なることで、内面的な精神世界へと到達すると考えられている。さらに従
来の研究では指摘されていないが、水平の帯が立体性を失い、不明瞭に描
かれることに関しても考察がなされるべきである。
　水平の帯は、1867年の自画像にすでに見受けられ、それは欄干としてル
ドンの手前に描かれていたが、次第にそのものの立体感は表現されなくな
り、1910年の自画像においては、具体的なものとして判断するのが不可能
である。水平の帯が物質的な立体感を失うことで、何かを表象するものと
して機能しなくなり、表象の仕組みは崩れてしまう。そうすることで可視
を通しての不可視の現前ではなく、そのものが現前となる。ルドンが探求
した表象とは何かという問いは、現代美術で問われているものであり、19
世紀に生きたルドンは、先駆けて行なっていたということになるだろう。
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